































“En Barcelona el diseño es 
una actividad normalizada 
y plenamente integrada 
en las corrientes 
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Berlín, Lyon, Milán o Barcelona, de donde nazcan 
las instituciones que favorecen la investigación, la 
enseñanza, la evolución económica y social, pero 
también la evolución cultural estrechamente vincu-
lada a estos últimos campos. […] Una vez más, hacia 
ella [Barcelona] se orienta el interés de los que bus-
can la renovación del diseño en España. Por sus in-
tercambios tradicionales con las grandes metrópolis, 
Barcelona quedará vinculada con la corriente de las 
vanguardias, llevando a estas su contribución, desde 
el modernismo catalán de finales de siglo hasta el 
nuevo diseño de hoy».3 
La cita es larga pero pone de relieve cómo los tér-
minos «renovación», «innovación», «expansión», ..., 
A comienzos de la década de 1990, en plena organi-
zación de los Juegos Olímpicos, Barcelona se encon-
traba en el punto de mira de los expertos interna-
cionales en materia de diseño. Así puede deducirse 
de los comentarios de François Burkhardt cuando, 
en 1991, afirmaba: «Barcelona sabrá darse un esque-
ma renovador que esté basado tanto en el despertar 
de sentimientos regionalistas como en el progreso 
tecnológico y en la expansión económica interna-
cional. Con el impulso político sabrá asegurar un 
esquema de renovación cultural emancipador. El 
diseño profesional encuentra aquí su fuente y el es-
píritu de su “nuevo diseño”. […] Será de estas ciuda-
des “avanzadas”, como han sabido serlo Liverpool, 
Diseñadores X y 
nuevos emergentes: 
una instantánea 1
Este artículo presenta las primeras conclusiones de una investigación 
más amplia que se está llevando a cabo sobre el Sistema Diseño de 
Barcelona. Desde finales de los años ochenta y hasta la actualidad, al 
diseño barcelonés se han ido incorporando nuevos diseñadores con 
una serie de planteamientos conceptuales y formales diferentes a los 
de sus predecesores –aunque herederos tanto de las ideas modernas 
como postmodernas– debido, sobre todo, a que se encuentran 
inmersos en fenómenos sociales de tanta trascendencia como son las 
transformaciones del sistema productivo, la globalización, el impacto 
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El nacimiento de una nueva generación 
de diseñadores
Precisamente en dicho panorama internacional se 
estaban produciendo importantes transformacio-
nes debidas tanto al cambio estructural que estaba 
experimentado la producción industrial como a la 
aparición de una nueva generación de diseñadores 
que cuestionaba los paradigmas del diseño moderno.
Sin embargo, y pese a las crisis ideológicas de la 
disciplina, los años 1980 fueron una de las décadas 
más felices para el diseño barcelonés, pues, en el 
marco de un Estado democrático, sus diseñadores 
se encontraron con la oportunidad de enfrentarse 
a aspectos de crucial importancia como fueron la 
nueva ordenación del territorio, el ingreso de Espa-
ña en la Comunidad Europea (1986), la creación de 
nuevos servicios públicos, la necesidad de las em-
presas de mejorar la capacidad competitiva o la pre-
paración de las Olimpiadas del 92. 
Poco tiempo después, durante la década de 1990, 
los diseñadores barceloneses participaron en expo-
siciones sobre el diseño catalán y español y traba-
jaron para firmas internacionales de prestigio. Este 
es el caso de Josep Lluscà, quien, además de recibir 
galardones en el extranjero, diseñaba para Cassina, 
Flos, WMF, Rosenthal o Driade, entre otras empre-
sas; o el de Javier Mariscal, que, además de colabo-
rar desde mediados de los 1980 con Memphis, reci-
bía encargos de Japón, Suecia, Estados Unidos, Gran 
Bretaña o Italia. 
A la proyección de estos y otros diseñadores ha-
bía contribuído, sin duda, la existencia de un tejido 
institucional capaz de generar mecanismos para 
proporcionar visibilidad al diseño catalán en ge-
neral y al barcelonés en particular. Desde el BCD, 
la Generalitat o el Ayuntamiento de Barcelona se 
fomentó la participación en ferias internacionales 
y la organización de exposiciones como, por ejem-
plo, Design in Catalonia (1988), Barcelona Emerging 
Design (1989), Catalonia, New York: Design, Arts & 
Fashion (1990) y Barcelona Creation (1990).
En 1991 se puso en marcha la Primavera del Di-
seño7 un evento bienal que, hasta 2001, fue un es-
caparate del diseño realizado en Barcelona y en el 
se asociaron a una urbe que, por aquella época, es-
taba experimentado notables cambios en su fisono-
mía y se hallaba en un momento propicio para dar 
visibilidad a muchas de las iniciativas puestas en 
marcha desde hacía varias décadas. 
Y es que habría que recordar que, ya a mediados 
de los años 1950, una serie de arquitectos, artistas y 
grafistas catalanes creyeron firmemente que el di-
seño era parte fundamental de un cambio político 
y social que, en algún momento, acabaría con la 
dictadura franquista. De ese convencimiento sur-
gió, por ejemplo, el Grup R4 y nacieron las primeras 
asociaciones de diseñadores5, pronto integradas en 
organismos internacionales como el ICSID. 
André Ricard se ha referido en diversas ocasio-
nes a aquella etapa y a una generación de diseñado-
res (la suya) cuyos miembros tenían la sensación «de 
ser una suerte de abanderados, como los apóstoles 
de una religión nueva» cuya misión era «la de con-
vertir a creativos y a industrias… Y llegar a cambiar 
el modo de ser de nuestro entorno. Había una fuer-
za de convicción, de total convicción, de que lo que 
proponíamos era la “buena nueva”»6 .
Con un trabajo caracterizado por la voluntad de 
rigor, el funcionalismo como norte y unos ideales 
vinculados al Movimiento Moderno, dicha gene-
ración consiguió, tras la muerte de Franco, cierto 
reconocimiento social –y, sobre todo, institucional– 
no solo dentro del panorama del diseño catalán y 














surgieron algunos de los nombres que han despun-
tado posteriormente, como son Josep Bagà, Andreu 
Balius, Albert Cano y Pablo Martín, entre otros di-
señadores gráficos. 
Pero el inicio de los 1990 no fue fácil, pues mien-
tras se abrían paso otras maneras de concebir la dis-
ciplina también avanzaba una crisis económica que 
afectó gravemente al desarrollo del diseño. Así pues, 
los jóvenes diseñadores se encontraron con los úl-
timos rescoldos del boom del diseño y con una sen-
sación de incertidumbre que duraría prácticamente 
hasta el final de la década. 
Referencias, formación y proyección
Cansados de que en las páginas de publicaciones, ex-
posiciones, premios y eventos de todo tipo «siempre 
estuvieran los mismos», una parte de esos jóvenes 
se inclinó por referencias no españolas, entre otras 
razones porque consideraban que el diseño que se 
hacía en España respondía a concepciones ya supe-
extranjero, pues contó con muestras dedicadas a 
Ettore Sottsass, Achille Castiglioni y Ron Arad, por 
citar tan solo a algunas de las figuras internaciona-
les más relevantes que estuvieron presentes en ella. 
En ese entorno dieron sus primeros pasos unos 
nuevos diseñadores –que podríamos denominar 
«Generación X» por su coincidencia cronológica 
con la que así denominan los sociólogos– cuyos 
inicios profesionales coinciden, prácticamente, con 
el nacimiento (1988) y desaparición (1993) de Ardi, 
una publicación dirigida por Juli Capella y Quim 
Larrea y editada por el Grupo Z. Dicha revista or-
ganizó la selección «Jovenews» que, publicada como 
monográfico en 1991 (no. 22) y acompañada de una 
exposición itinerante, sirvió de plataforma de lanza-
miento de muchos de los que hoy en día son recono-
cidos profesionales.
Algunos de ellos ya habían recibido un impulso 
gracias a otro evento: la Bienal de Barcelona. Jóve-
nes creadores europeos. Celebrada en 1989, en ella ya 
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Enzo Mari, por su interés en el componente cultural 
del diseño, y a Ezio Manzini, por sus ideas sobre las 
relación entre objeto y sujeto y respecto a la necesi-
dad de desarrollar una sensibilidad ecológica.
En cuanto a los diseñadores gráficos, como en 
la década anterior, continuaron prestando atención 
al diseño anglosajón y en especial a Neville Brody 
(Gran Bretaña) y a David Carson (Estados Unidos), 
mientras seguían presentes el diseño suizo y el ho-
landés de la última hornada10.
Por lo que se refiere a su formación, es preciso 
señalar que, con respecto a generaciones anterio-
res, se ha reducido el número de autodidactas, pues 
prácticamente todos han estudiado en escuelas de 
radas8. De este modo, los nuevos diseñadores bar-
celoneses siguieron a los holandeses Droog Design 
(grupo revelación en 1993 en la Feria Internacional 
del Mueble de Milán), pues para ellos representaban 
una manera de diseñar sencilla –aunque alejada de 
la simplicidad moderna–, menos elitista y más «au-
téntica» que la de sus predecesores9. 
Pero Droog no fue la única referencia para los 
jóvenes diseñadores industriales. Martín Azúa, por 
ejemplo, cita entre quienes él ha seguido de cerca a 




diseño11 o en facultades de Bellas Artes.12 Algunos 
de ellos, además, continuaron su aprendizaje fuera 
de España. Así, Anna Mir (de origen valenciano) y 
Emili Padrós realizaron un máster en Central Saint 
Martins de Londres, David Torrents y Núria Coll se 
acogieron a una beca Erasmus y Marina Company 
trabajó en el extranjero durante cierto tiempo. 
Educados todavía en los medios tradicionales, 
todos ellos han vivido las transformaciones sufridas 
por el diseño debidas a la incorporación de las nue-
vas tecnologías pero, además, se han visto inmersos 
en la crisis del Movimiento Moderno que, también, 
tuvo su reflejo en los planteamientos de los centros 
educativos en los que estudiaron. 
Ejemplo de ello fue Elisava, una escuela que co-
menzó a cambiar su orientación pedagógica en 1986 
en dirección «hacia una interpretación más amplia 
del sentido de la modernidad», en palabras de En-
ric Bricall, quien era consciente de que las convic-
ciones del racionalismo se habían resquebrajado y 
era «cada vez más difícil continuar la transmisión 
de una visión, de una historia y de una práctica del 
diseño que aportaba un discurso no del todo sufi-
ciente para sustentar una reflexión crítica y concreta 
de la actividad proyectual».13 
En su opinión, sin embargo, esto significó el ini-
cio de un período de debate y de diálogo fecundo 
que convertirían (y convirtieron) a Elisava en un 
escenario más abierto a las sensibilidades contem-
poráneas. 
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i Martin	Azúa.	Basic House 02,	1999.	MoMA	Collection,	Nueva	York.	(©	Daniel	Riera)
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Así, quienes empezaron a estudiar en esta y otras 
escuelas barcelonesas a finales de los años 1980 se 
encontraron con planteamientos formativos tenden-
tes a la ruptura de límites entre disciplinas, a fomen-
tar la experimentación e, incluso, la autoexpresión y 
a contemplar el papel del diseñador como un agente 
sociocultural capaz de desenvolverse con soltura en-
tre las formas críticas y las creativas en consonancia 
con una visión amplia de la tarea de diseñar. 
Quizá por esto, la década de 2000 ha sido testi-
go de cómo Ana Mir y Emili Padrós (Emiliana De-
sign), Òscar Guayabero o Martín Azúa, entre otros, 
se convertían en comisarios de exposiciones con un 
discurso de «tesis» dentro de su posicionamiento 
«generacional» de diseñadores, mientras que ellos y 
otros –aunque no de modo habitual ni abundante– 
publicaban artículos en libros, catálogos y revistas 
especializadas o, directamente, las creaban.14 
Por otra parte, un aspecto a destacar es la inter-
nacionalización de muchos de los miembros de la 
Generación X gracias, en gran medida, a un mayor 
conocimiento de la lengua inglesa que les ha permi-
tido ponerse en contacto y colaborar con diseñado-
res y empresas de otros países. 
Generación viajera, su proyección al exterior se 
ha visto favorecida por unas mayores posibilidades 
para acceder a la información y compartirla, gracias 
a Internet. Su trabajo se ha difundido a través de 
publicaciones españolas y extranjeras –generalistas 
y especializadas– pero, también, han contado con el 
respaldo institucional, pues han participado en ex-
posiciones internacionales organizadas tanto desde 
los órganos de gobierno catalanes como desde la Ad-
ministración central. Respetados y reconocidos, su 
colaboración con firmas de otros países es habitual 
y algunos de sus diseños forman parte de los fondos 
de instituciones tan prestigiosas como el MoMA15. 
En su impulso dentro de Barcelona han tenido 
un papel significativo galerías surgidas entre el final 
de los años 1980 y 2000 como son H2O (1989), La 
Santa (1993), Ego Gallery (1998) o Ras (1998), abier-
tas a propuestas de diseño variadas y poco conven-
cionales. Ya en la década de 2000 se han inaugura-
do Montana Shop & Gallery (2004), Vallery (2006, 
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tienda-galería del estudio de diseño gráfico Vasava) 
y, más recientemente, Otrascosas de Villarrosàs 
(2009, perteneciente a la agencia Villarrosàs). En la 
mayoría de los casos, estos espacios expositivos se 
han caracterizado por acoger proyectos difícilmente 
clasificables dentro del diseño gráfico o el industrial, 
entendidos como actividades orientadas a proyectar 
para la producción en serie. 
Ahora bien, este posicionamiento de las galerías 
barcelonesas no es nuevo, pues se encuentra en línea 
con lo que se hace en otros países desde hace más 
de dos décadas, donde existen espacios (por ejemplo, 
la Galerie Kreo de París) que comercializan piezas 
producidas en unas tiradas de un máximo de veinte 
ejemplares o se dedican a la edición bajo demanda.
Ideas y posiciones: entre la sencillez  
y el diseñador como autor
Si los profesionales del diseño industrial de los años 
1970 y 1980 se implicaron en la modernización del 
diseño catalán, podría decirse que los que han ido 
consolidándose a lo largo de los 1990 y 2000 tienen 
otro tipo de inquietudes que responden a un escena-
rio marcado por la aparición de las nuevas tecnolo-
gías y por las transformaciones que está sufriendo el 
sistema productivo, debidas en gran medida al pro-
ceso de globalización y al avance de las economías 
emergentes. En palabras de Òscar Guayabero: «Los 
jóvenes diseñadores se convierten en una especie 
de artesanos postindustriales, autoproduciendo sus 
propias piezas en pequeñas series. Lejos de moldes, 
materiales lujosos y acabados sofisticados, se entre-
gan al conceptualismo para nutrir sus objetos de 
contenido que, por un lado, supla al acabado povero 
de las piezas y, por otro, sea coherente con una ma-
nera de ver la creación de objetos».16 
De hecho, muchos diseñadores han sido cons-
cientes de que lo que en muchas ocasiones estaban 
creando no eran piezas para producir en serie sino 





Pero, volviendo a la realización del propio pro-
ducto en series limitadas –que es una de las líneas 
seguidas por muchos diseñadores actuales–, o de 
una sola pieza –en forma de prototipo–, esto supone 
disminuir las distancias con respecto al trabajo del 
artesano, en cuyas manos se reunían tanto produc-
ción como conceptuación y diseño, o del artista, que 
crea obras únicas o en pequeñas tiradas. Es preciso 
puntualizar, sin embargo, que aunque esa seriación 
limitada es reflejo de una manera de entender el Di-
seño, en numerosas ocasiones ha respondido a la di-
ficultad de entrar en el sistema productivo, pues sus 
propuestas no han sido fácilmente comprendidas 
por los fabricantes ni entendidas por el mercado. De 
ahí que no deje de ser paradójico que, mientras su 
proyección mediática ha sido notable –sus trabajos 
han aparecido en suplementos de periódicos y en re-
vistas de decoración de tirada masiva, por ejemplo–, 
su acceso al mundo de la empresa ha sido difícil y su 
acogida por parte de esta, lenta y dentro de círculos 
muy concretos.18 
Un aspecto común a estos diseñadores es que en 
ellos está presente cierto espíritu de sobriedad, algo 
que concuerda con la reaparición en algunos ám-
bitos del diseño –y no sólo en Barcelona– de valo-
res como la simplicidad19 y la sostenibilidad. Como 
ejemplo de esta posición, pueden citarse las palabras 
de Gerard Moliné20 y de Martín Azúa: «Para diseñar 
nuestros productos trabajamos con el concepto sim-
plex. Los objetos son un detonante de las relaciones 
entre las personas; un producto bien diseñado gene-
cuestionar el objeto industrial o desafiar las restric-
ciones impuestas por la propia cultura del diseño, 
una perspectiva que es consecuencia de la notorie-
dad alcanzada por algunos conceptos manejados 
en el diseño postmoderno. Como se comenta en un 
texto sobre la Casa Niu (Casa Nido), diseñada por 
Martín Azúa: 
Durante la última década del siglo XX y los pri-
meros años del XXI, los diseñadores formados 
en las escuelas de diseño se han familiarizado 
cada vez más con la experimentación y han co-
menzado a diluir fronteras disciplinarias.
Muchas de sus propuestas son más bien pre-
guntas, que no respuestas a problemas, y eso 
los conecta con el entorno del arte. El resultado 
de su trabajo tiene un carácter conceptual muy 
marcado, no es sólo un objeto funcional sino 
también un objeto plástico que incorpora una 
reflexión sobre nuestra sociedad y sus valores, 
sobre el diseño y sus límites. Encontramos tam-
bién una preocupación por la sostenibilidad y 
por demandar al posible usuario un papel acti-
vo y participativo que hasta ahora había queda-
do reducido al de mero consumidor.17 
De estas líneas puede deducirse que estos dise-
ñadores han cuestionado tres de los principios que 
han sido capitales para el diseño desde mediados del 
siglo xx: la resolución de problemas, la neutralidad 
del diseñador y la diferenciación entre arte y diseño. 
Raquel Pelta   Diseñadores X y nuevos emergentes: una instantánea
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número de proyectos de autoencargo, en la línea del 
diseñador como autor, entendido esto en un sentido 
muy amplio. El estudio Vasava es una buena demos-
tración de ello, no sólo por la creación de la galería 
Vallery, a la que ya me he referido anteriormente, 
sino también por la producción de sus propias pu-
blicaciones.23 
El mundo entero como límite. 
Breve apunte sobre la generación 
de «nuevos emergentes»
Aunque todavía es pronto –dada la cercanía crono-
lógica– para analizar en profundidad el trabajo de 
los diseñadores que están incorporándose al mundo 
laboral desde mediados de los 2000, sí es posible ha-
cer una descripción primera y esquemática. 
Nacidos en los últimos años de los 1970 y a lo 
largo de los 1980, los diseñadores más jóvenes se 
han formado en escuelas de diseño e ingeniería y 
en las facultades (Bellas Artes, Comunicación, etc.), 
teniendo por profesores en muchos casos a sus in-
mediatos predecesores, cuya presencia en las insti-
tuciones educativas ha sido habitual, al menos desde 
finales de los 1990. 
Si la generación anterior empezó a incorporar las 
tecnologías informáticas a su trabajo, estos nuevos 
diseñadores han crecido ya con ellas y las han asimi-
lado como algo completamente natural, pues forman 
parte de los planes de todos los centros formativos. 
Quizá por su juventud, todavía no cuentan con 
un significativo apoyo institucional y, sin embargo, 
tienen una notable proyección internacional gracias 
a la capacidad difusora de Internet a través de redes 
sociales, comunidades virtuales y sitios que permi-
ten mostrar el portfolio como, por ejemplo, Behance, 
Carbonmade o Domestika, así como tecnologías y 
plataformas que facilitan las prácticas colaborativas. 
Para la generación de «nuevos emergentes», In-
ternet es un inmenso escaparate que permite mos-
trar y establecer contacto con cualquier punto del 
planeta pero, también, gestionar la propia reputa-
ción al margen de los medios de comunicación tra-
dicionales, así como estar al corriente de las últimas 
tendencias.
ra comportamientos positivos. El concepto simplex 
siempre es para nosotros un valor, hace referencia a 
una actitud que aprecia las cosas por lo que son y no 
por lo que parecen».21 
Y es que, precisamente algunas de las cuestiones 
que se han planteado estos y otros diseñadores de su 
misma generación están relacionadas con la nece-
sidad de reflexionar sobre el papel del diseñador en 
un mundo sobrecargado de objetos.
Por su parte, los diseñadores gráficos han tenido 
unos intereses algo diferentes y se puede considerar 
que, en general, se han mostrado algo menos «ex-
perimentales» que sus colegas industriales. En este 
sentido, hay que decir que las teorías del postestruc-
turalismo y la deconstrucción que triunfaron en el 
mundo anglosajón y marcaron tendencia, apenas 
llegaron a Barcelona –y menos aún al resto de Es-
paña– aunque sí sus formas, que se manifestaron de 
manera tardía hacia 1996, justo cuando en el exterior 
comenzaba su declive y se volvía a la simplicidad. 
Hay que señalar, no obstante, que algunos, como 
los miembros de los estudios Bis [dixit], Espai Gràfic 
o Typerware, indagaron en el diseño «deconstructi-
vo» ya antes de mediados de la década y realizaron 
propuestas interesantes, centrándose especialmente 
en el uso experimental de la tipografía y en algún 
caso –Typerware– en su diseño.22 
Uno de los reflejos, sin embargo, de los plantea-
mientos postmodernos entre los diseñadores grá-

















logías les permiten recibirlos y enviarlos sin apenas 
moverse de casa.
Pero si, como ya he indicado más atrás, se in-
tegran con facilidad en las redes sociales online, la 
mayoría de ellos se mantiene al margen de las or-
ganizaciones corporativas tradicionales. Así, pocos 
pertenecen a asociaciones y, a menudo, se muestran 
recelosos con ellas, pues las perciben elitistas y poco 
preocupadas por la situación real de los jóvenes. Si 
bien esa perspectiva crítica no es propia únicamen-
te de esta generación –todas las generaciones han 
tenido la suya–, quizá la diferencia estribe en que 
sus predecesores más inmediatos entraron en el 
FAD, por ejemplo, para organizar grupos juveniles 
–recordemos la existencia del X-FAD– mientras que 
Hablan en inglés –o al menos lo leen con correc-
ción–, viajan de modo habitual mediante los vuelos 
low cost y crean sus propios medios de promoción 
explotando al máximo las ya mencionadas redes 
sociales. Tal vez por esto es significativo que hayan 
establecido su «base de operaciones» en Barcelona, 
aunque hayan realizado estancias en el extranjero 
o incluyan entre sus planes trabajar durante algún 
tiempo en otros lugares del planeta. Aunque críticos 
con los planteamientos urbanísticos y la conversión 
de la capital catalana en un centro cada vez más 
orientado –siempre desde su punto de vista– hacia 
el turismo, se sienten a gusto en esta ciudad y, sobre 
todo, no tienen la necesidad de abandonarla para 
conseguir mejores encargos, pues las nuevas tecno-
Raquel Pelta   Diseñadores X y nuevos emergentes: una instantánea
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demuestran que, en Barcelona como en otros lu-
gares del planeta, el maximalismo es una corriente 
plenamente instalada al menos desde mediados de 
los años 2000. 
Pero no todo es neobarroco, pues, además de es-
tas propuestas, buena parte de los más jóvenes se 
inclina por esa simplicidad, alineada con el «anti-
guo» diseño suizo u holandés, que retornó con fuer-
za a partir de mediados de los 1990. Este es el caso, 
por ejemplo, de Folch Studio, Mucho, Toormix, Hey, 
Anaïs Esmerado o Miquel Polidano. 
Con respecto al diseño industrial, los nuevos 
profesionales no renuncian a algunas de las ideas re-
currentes de sus predecesores –la experimentación, 
la importancia de la emoción, la ampliación del con-
cepto de funcionalidad, el interés por la artesanía, 
etc.– pero han logrado encontrar más rápidamente 
que estos el equilibrio con el sistema productivo y 
están entrando en el mercado más rápidamente que 
ellos, muy posiblemente porque estos les han allana-
do el camino durante los últimos veinte años. 
A la mayoría, además, les gusta compartir y co-
laborar con otros diseñadores y estudios y muchos 
de ellos no dejan de tener preocupaciones sociales, 
reflejando lo que sucede en otros lugares donde hay 
un interés cada vez mayor por la sostenibilidad. Y, 
aunque todavía los proyectos de diseño sostenible 
no son demasiado corrientes, hay que decir que, en 
un clima de mayor receptividad por parte de las em-
presas, comienzan a abrirse paso. 
A modo de conclusión
Como conclusión, podría decirse que pertenezcan 
a la Generación X o a la de «nuevos emergentes», lo 
cierto es que el trabajo de los profesionales de ambas 
demuestra que en Barcelona el diseño es una acti-
vidad normalizada y plenamente integrada en las 
corrientes internacionales de nuestro tiempo. 
¿Hacia dónde evolucionarán? Es difícil hacer 
predicciones, máxime cuando nos enfrentamos a un 
panorama de crisis estructural y de globalización, 
pero hay indicios de que se está entrando en un nue-
vo proceso de ampliación de competencias y, sobre 
todo, de puesta en cuestión del papel del diseñador 
en la sociedad. 
ellos prefieren mantenerse al margen e integrarse en 
otro tipo de agrupaciones de carácter más informal. 
La mayoría de estos diseñadores no han llegado 
todavía a la treintena pero algunos ya han recibi-
do premios y reconocimientos nacionales e inter-
nacionales. Así, Alex Trochut y Marta Cerdà, por 
ejemplo, en 2008, fueron galardonados con el Art 
Directors Club Young Guns, que reconoce el talento 
de los diseñadores menores de treinta años en una 
competición en la que participan jóvenes de todo el 
mundo.24 
Sobre su manera de plantearse el diseño, se puede 
decir que son eclécticos, pues no dudan en mirar al 
pasado, tomar elementos prestados de la artesanía y 
del arte, trabajar con ordenador o a mano y pasar de 
la estética más sencilla a la más compleja. Frente a lo 
que ocurrió a lo largo de los años 1990, momento en 
que se discutió sobre el lugar ocupado por el estilo 
personal y hubo posicionamientos a favor y en con-
tra, un buen número de ellos opta claramente por 
tratar de tener uno característico. De hecho, lo bus-
can conscientemente al entender que, en un mundo 
donde la competencia ya no se encuentra únicamen-
te en el vecindario, hay que disponer de algún distin-
tivo que les permita destacar ante el cliente. 
En el campo del diseño gráfico, los más jóvenes 
han aprovechado la vía abierta por el diseño post-
moderno hacia la autoexpresión. Entre otros mu-
chos ejemplos podrían citarse las ilustraciones que 
Iván Bravo muestra en su web bajo la etiqueta de 
«personal», algunos de los carteles diseñados por el 
mencionado Alex Trochut (a la venta en la tienda de 
su propia página web) o tipografías experimentales 
como son la Reid de Albert Trulls o la Básico Type-
face de Serse Rodríguez, que responden a inquietu-
des propias. 
Algunas de esas manifestaciones son de una 
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